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kein sogenannter „folkloristischer" Anklang. Über das Selbstverständnis der frühen Komponisten in 
der fremden Umgebung gibt es keine Zeugnisse. Allerdings ist die Musik der Kolonialzeit bisher auch 
wenig erforscht, und bei den Untersuchungen hat man auf unter Umständen vorhandenen 
Äußerungen der Komponisten über ihr Werk und seine Rezeption in der so völlig anderen Umgebung 
offenbar nicht geachtet. Möglicherweise stand es um ihr geschichtliches Bewußtsein, ja um das 
Empfinden der eigenen kulturellen Identität, ähnlich wie um diejenige bildender Künstler. Über sie 
hat die Kunstgeschichte unterdessen mehr erarbeitet als die Musikgeschichte über die Vielschichtig-
keit von Musik und Einstellung ihrer Komponisten - eben über ihre „Geschichtlichkeit". So wird ein 
kolumbianisches Bild vom „Daniel in der Löwengrube" wie folgt beschrieben: ,,Der spanische Daniel 
sitzt mit ratlosem Augenaufschlag zwischen vier sanften Löwen mit Indianergesichtern und wartet auf 
Hilfe von oben. Weder Daniel noch die Löwen scheinen zu wissen, was die andere Seite mit ihnen 
vorhat. Man hofft auf das Wunder der Verständigung. Von Gregorio Vasquez Ceballos gemalt, ist 
dieses Ölgemälde aus dem Kolumbien des späten 17. Jahrhunderts ein Schlüsselbild ... Wie ,Daniel 
in der Löwengrube' empfanden sich die Konquistadoren und die Siedler, so daß auch ihre Kunst 
vorwiegend dem Zweck diente, einen immerwährenden Ruf nach höherem Beistand an die 
himmlische Adresse zu senden. Die Notwendigkeit, sich bildnerisch an die europäische Mutterkultur 
anzuschließen, geht Hand in Hand mit der Angst, diese Kultur auf dem neuen Kontinent zusammen 
mit der eigenen Existenz nicht am Leben halten zu können: als garantiere dies bereits Unantastbar-
keit, widmet man sich ausschließlich der Darstellung christlicher Motive, und eben diese Motive 
werden gewissermaßen als malerischer Katechismus zu Missionierungszwecken an die einheimische 
Bevölkerung weitergegeben. Ob in Kolumbien, Ecuador, Bolivien oder Peru: Die Indios und 
Mestizen, denen zweitklassige europäische Künstler im Lauf der Zeit das Malen mit Leinöl auf 
Baumwollgewebe beibringen ... diese missionierten Ureinwohner treiben sich, indem sie nahezu 
ausschließlich religiöse Motive gestalten, selbst den Teufel aus, den die Spanier in ihnen vermuten" 28• 
Die Musik der Conquistadores war ebenfalls überwiegend religiös gebunden. In der Übernahme 
indianischer Stilistik scheint sich mir im gleichen Maße wie hier für die Malerei geschildert „die 
panische Furcht vor der heimlichen Übermacht des eroberten Kulturkreises" 29 zu manifestieren, 
ähnlich wie in der Integration indianischer Musiker in die gottesdienstliche Musik. Dieser Vergleich, 
zulässig oder unzulässig, löst zwar keines der Probleme der Geschichtlichkeiten in südamerikanischer 
Musik, vermag jedoch zu erhellen, daß für diesen Teil der Erde die Fragen nach Geschichte, 
Geschichtlichkeit, Tradition ohne die nach der kulturellen Identität der vielen, in sich mannigfach 
gegliederten und geschichteten Völker und Nationen weder gestellt noch beantwortet werden können. 
Dies zu belegen, war Sinn und Zweck meines Referats. Am besten also, man beginnt mit den 
zahlreichen Fragestellungen noch einmal ganz von vorn. 
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Vorbemerkung : Da nicht vorgesehen war, daß dieses Referat im Rahmen des Symposiums Geschicht/ichkeit in 
außereuropäischer und europäischer Musik als letztes vorgetragen werden sollte, befaßte sich eine erste Fassung 
unter dem Titel „Klio in Südostasien?" ausführlich mit dem Begriff „Geschichtlichkeit". Nachdem dieser in den 
vorangegangenen Referaten und in der Diskussion am Runden Tisch hinlänglich zur Debatte gestanden hatte, trug 
der Schreibende unter dem Titel Oral History in Südostasien eine neue Fassung seines Beitrags vor, in der die 
grundsätzlichen Überlegungen der ersten Fassung nurmehr kurz zusammengefaßt sind, der Akzent aber auf den 
sechs Phänomenen (sieben akustische Beispiele in Eigenaufnahmen) liegt, mit denen schon in der ersten Fassung 
des Referats aufgezeigt werden sollte, wie verschiedenartig die Beziehung zur Geschichte in schriftlosen, also oral 
tradierenden Kulturen sein kann. • 
28 G. Engelhard, Bilder der Angst und der Herrschaft. Spaniens himmlische Heerscharen wachen über die Kolonien, in: Baracke 
Malerei aus den Anden. Gemälde des 17. und 18. Jahrhunderts aus Bolivien, Ecuador, Kolumbien und Peru, ed. J. Karten und K. 
Schmidt, Düsseldorf 1977, Band ll, S. 86. 
29 Ibid., S. 86. 
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Mit dem neuzeitlich-abendländischen Begriff „Geschichtlichkeit" läßt sich in schriftlosen Kulturen 
(im folgenden immer konkret Südostasiens) nicht arbeiten, da die Kriterien für „Geschichtlichkeit" 
weitgehend fehlen. Selbstverständlich ist in diesen rezenten, auf keinerlei Abstracta beruhenden 
Kulturen alles Seiende der Geschichte unterworfen, weil vergänglich. Selbstverständlich haben sich im 
Rahmen religiöser und gesellschaftlicher Institutionen auch hier Traditionen herausgebildet. Aber es 
fehlt das für „Geschichtlichkeit" unerläßliche Bewußtsein vom Wandel der Dinge. Es handelt sich um 
statische, nicht vom Drang nach Fortschritt geprägte dynamische Kulturen. Während im Abendland 
ein kontinuierlicher Wandel das Resultat des Innovationszwangs ist, weil immer neu sein muß, was 
gültig sein soll, und während im Abendland diese fortgesetzte Innovation die Voraussetzung des 
Kunstanspruchs ist, gibt es bei den schriftlosen Kulturen mit oral history weder das autonome 
Kunstwerk noch den Innovationszwang. Im Gegenteil: Um gültig zu sein, darf Musik nicht neu, auch 
nicht individueller Ausprägung sein. Musik hat sich stets der Autorität der Tradition zu unterstellen. 
Diese Autorität ist im umfassendsten Sinne religiöser Natur und wehrt sich vehement gegen 
Geschichtlichkeit. Es handelt sich also um eine nicht auf Geschichtlichkeit, sondern auf das Lebendige 
und Gegenwärtige ausgerichtete Existenz. Das traditionell Genormte wird fortgesetzt wiederholt, in 
Varianten ständig verlebendigt und neu vergegenwärtigt. Was sich musikalisch ereignet, ist nicht eine 
Kette der Erneuerung, sondern der Wiederholung und Bestätigung des Gültigen, wobei sich der 
Musik-Machende weder der Entstehung noch der geschichtlichen Entfaltung seines Tuns bewußt ist. 
Anlaß zu dieser autoritären Tradition ist in schriftlosen Kulturen die Notwendigkeit der 
Bewältigung des Lebens hie et nunc durch Religion. Ohne Musik gibt es weder Kommunikation mit 
Göttern noch Beschwörung der Geister. Musik ist ein unabdingbares Muß, ist nicht geprägt von der 
Individualität des einzelnen, sondern von den Normen der Gemeinschaft. Dabei steht musikalischer 
usus nicht einer musica regulata gegenüber ; im usus ist vielmehr regulierende Kraft enthalten. 
Gemeins:ime musikalische Verlautbarungen vollziehen sich in Ordnung nur dank Musik: ohne die 
koordinierende Funktion von Rhythmus und Melodie wären Rituale chaotisch. Der responsorische 
Gesang ist adäquater Ausdruck der religiösen Situation : der über eine archaische Ekstase-Technik 
verfügende Schamane ist als Vorsänger die Norm setzende und Tradition bewirkende priesterliche 
Autorität, denn ihm allein ist Kommunikation mit Göttern möglich. 
Daß das Fehlen von Geschichtlichkeit nicht Geschichtslosigkeit bedeutet, soll anhand konkreter 
Beispiele veranschaulicht werden. Sie sollen verdeutlichen, wie verschieden und wie unterschiedlich 
begründet Geschichte und Gegenwart konvergieren. Da die meisten der hier angeführten sechs 
Phänomene in anderem Zusammenhang bereits behandelt wurden, kann hier darauf verzichtet 
werden, sie auch einer musikalisch-analytischen Betrachtung zu unterziehen *. 
* 
1. In schriftlosen Kulturen kommt es vor, daß historisches Wissen sogar über Jahrhunderte in der 
Erinnerung eines Volkes weiterlebt. Die Schamanengesänge der Räwang sollen dies belegen. 
Das Wandervolk der Räwang ist nach chinesischen Quellen um 860 n. Chr. von der südlichen 
Abdachung des östlichen Himalaya nach Süden aufgebrochen und hat sich in verschiedenen Strängen 
in das Salween- und Mekong-Tal, nach Yunnan und in die Kachin-Staaten Burmas ergossen. Vor ein 
paar Jahren bin ich der südlichsten Spitze dieser Migration in den Bergen Nord-Thailands begegnet. 
Welche Wanderroute dieses Volk in 1100 Jahren gegangen ist, hat sich in Schamanengesängen 
erhalten. Warum? Die Seelen der Verstorbenen müssen von den Schamanen noch immer zur 
Ursprungsstätte des Volkes und zu den Ursprungsgöttern zurückgesandt werden. Folglich singt der 
Schamane im Totenritual nebst den üblichen Anrufungen und Beschwörungen die Wanderroute in 
umgekehrter Richtung, indem er die wichtigsten geographischen Örtlichkeiten benennt und 
beschreibt, damit sich die Seelen auf ihrem Weg ins Reich der Ahnen orientieren können. Mit diesen 
• Es handelt sich vor allem um folgende Beiträge des Schreibenden : Musikalische Kontinuität bei Naturvölkern . .. , in : Studien zur 
Tradition in der Musik, Kurt von Fischer zum 60. Geburtstag, München 1973, S. 227- 246; Musikalische Gattungen bei 
Naturvölkern ... , in: Festschrift für Arno Volk, Köln 1974, S. 7- 30 ; Ethnomusikologische Arbeit bei den Bergstämmen 
Thailands . . . , in : Musik fremder Kulturen, Mainz 1977, S. 42-65 ; The Music of the Hilltribes in Northern Thailand, in : Journal of 
the National Research Council of Thailand II (1979) , No. 2, S. 1- 26; Schallplattenreihe An Anthology of South-East Asian Music, 
besonders BM 30 L 2561 (The Senoi of Malacca) ; (mit Ernst Schlager) Rituelle Siebenton-Musik auf Bali, Bern 1976. 
---------
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Gesängen soll überdies auch den Göttern selber der Weg zurück gewiesen werden, denn diese haben 
die unerwünschte Gewohnheit, das Volk auf seiner Wanderung zu begleiten. Mit Hilfe des 
amerikanischen Missionars und Räwang-Philologen Morse ließen sich aufgrund von Übertragungen 
etlicher solcher Gesänge rund 70 Prozent der mitgeteilten Örtlichkeiten eindeutig verifizieren. Die 
Wanderroute ist also rekonstruierbar aufgrund des historischen Wissens dieses Volkes. Diese 
Erinnerung geht nur darum nicht mit dem Ableben eines Informationsträgers verloren, weil sie für die 
Existenz des Volkes unabdingbar ist. 
Diese autoritäre Tradition ist entscheidendes Mittel zum überleben und Garant für das Heil nach 
dem Tode. Erinnert wird dabei nur gerade das dafür unbedingt Notwendige: die Stationen der 
Wanderroute, nicht aber der zeitliche Verlauf und mit ihm in Verbindung stehende historische 
Ereignisse. Die Räwang lassen von Geschichte also alles aus, was diesem Zweck nicht dient. Zudem 
lebt diese partielle Kenntnis von Geschichtlichem nicht im Volk der Räwang, sondern nur in ihren 
religiösen Autoritäten weiter: der Schamane gibt das Wissen in oraler Tradition dem nachfolgenden 
Schamanen einer ethnischen Gruppe weiter, und dieser singt das Erinnerte meist unter Ausschluß der 
Öffentlichkeit an die Adresse der Götter. 
2. Um Vergegenwärtigung der eigenen Vergangenheit geht es auch in den Genealogie-Gesängen 
der Akha und Meo im Norden Thailands. Eine Ahnenreihe der Akha hat beispielsweise folgende 
Gestalt : 
M vmav 
M vg'ah v 
1 G 'ah · ne v 
2 Ne vzaw. 
3 Zaw. zeu · 
4 Zeu · to v 
5 To vma 
6 Ma yaw v 
7 Yawvneh . 
8 Neh . beh 
9 Beh sin· 
10 Sin V mi V O V 
11 0 V toe vloe 
12 Toe . loe dzm 
47 Zui . ci · 
48 ci· bya· 
49 Bya·deh v 
50 Oe vci . 
51 Mah ·yah . 
Die Reihe beginnt beim Himmels- und Erdgott, führt dann (Nr. 1-9) über vergöttlichte Ahnen 
hinunter zum übernatürlichen Vorfahren und Kulturheroen der Akha (Nr. 10). Hier verläßt die Reihe 
die mythische Vergangenheit und führt über rund fünfzig Generationen hinunter zu einem lebenden 
Akba. Nehmen wir an, es sei dies der unter Nr. 50 angeführte Oe· cL . Dieser kennt-wie auch sein 
Schamane - diese Irdische und Himmlische verbindende Reihe ganz genau. Er und sein priesterlicher 
Seelenführer sind jederzeit in tler, Lage, die Reihe äufwärts oder abwärts zu sprechen oder zu singen. 
Dafür gibt es verschiedene Gründe. Wenn sich ein Akha einem andern vorstellt - was wir mit einer 
Visitenkarte zu tun pflegen -, so spricht er zu seiner Identifikation die untersten paar Stufen der 
Genealogie-Reihe; dadurch wird seine Clan-Zugehörigkeit evident. Befindet sich ein Akha einmal in 
Lebensgefahr, ruft er die Ahnen und Götter herbei, indem er ihnen durch Singen der Reihe abwärts 
den Weg zu ihm weist. Auch bei Hochzeiten spielt diese Reihe eine Rolle, denn es muß dargetan 
werden, daß die Gesetze der Exogamie eingehalten sind. Ihre hauptsächliche Bedeutung erhält die 
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Genealogie-Reihe beim Totenritual: Durch das Singen der Reihe abwärts weist der Schamane den 
Göttern den Weg hinunter zum Verstorbenen, durch das Singen aufwärts der Seele des Toten den Weg 
ins Ahnenreich, den sie erst nach Tagen ständigen Opferns antritt. 
Untersucht man diese Genealogie-Reihen im einzelnen, so stößt man auch dabei auf historische 
Fakten. Bisweilen stellt man nämlich in der Namengebung einen Bruch im Schema ab-bc-cd- .. . 
fest . Unser Oe· ci - hat nicht den zweiten Namen seines Vaters ( deh ·) übernommen, sondern - wie 
man durch Befragung erfährt - einen Teil des Namens eines Schamanen, weil er durch diesen von 
einer schweren Erkrankung geheilt worden war. Andere, weiter zurückliegende Brüche in der 
Automatik der Namengebung, veranlaßt etwa durch die Geburt von Zwillingen oder Katastrophen, 
lassen sich nicht mehr unbedingt eruieren; sie sind nurmehr stumme Zeugen historischer Ereignisse. 
Beim Genealogie-Gesang der Akha und Meo handelt es sich abermals um mündlich überlieferte, 
partielle Kenntnisse von Historischem als Bindeglied zwischen Gegenwärtigem und Mythologisch-
Religiösem. Wiederum dient Geschichtliches dem Zwecke der Bewältigung der Gegenwart und der 
Erlangung des Heils nach dem Tode. Der Zwang zur Erinnerung garantiert ihre Exaktheit. 
3. Im eigentlichen Sinne des Wortes geschichtliche Unterweisung enthalten Schamanen-Gesänge 
der Senoi auf Malakka. Nacht für Nacht singt der Schamane im Ritual nicht nur von den Göttern und 
den physischen Erscheinungsformen der tierischen und pflanzlichen Umwelt, sondern auch von den 
Ahnen. Dabei sind die jüngsten sieben Generationen als historischer Zeitraum in Erinnerung, was 
sich auch durch die Senoi-Sprache belegen läßt, die für jede Generation bis zu den Ur-ur-ur-ur-




















Von den Eltern der chichiid wird bereits nicht mehr in einem geschichtlichen Sinne gesprochen; sie 
gehören zum zeitlosen Reich der vergöttlichten Ahnen. Aus den vielleicht 150 Jahren bis zu den 
chichiid singt der Schamane indes von den namentlich bekannten Vorfahren und von mit ihnen im 
Zusammenhang stehenden historischen Ereignissen, von Heldentaten und Naturkatastrophen, von 
Glück und Unglück. Dies alles zur Belehrung seiner Leute! Hier liegt also historische Faktensamm-
lung aus einem zeitlich begrenzten Bereich des Vergangenen vor. Nach der siebenten Generation wird 
Wissen zu Glauben. ,,Geschichtlichkeit" ist darum eine unzutreffende Bezeichnung des vorliegenden 
Phänomens, weil die Senoi zwar vereinzelte Daten und Fakten aus der jüngsten Geschichte kennen, 
aber kein Bewußtsein vom Ursprung und Wandel der Dinge entwickelt haben. 
Dabei ist es für die Senoi wesentlich, daß diese Kenntnisse vom Schamanen geträumt werden. 
Wieso sprechen diese weddoiden ethnischen Gruppen im tiefen Urwald Malakkas von Traumgesän-
gen? Wir müssen einmal von der Tatsache ausgehen, daß ein jeder Senoi von frühester Kindheit an, 
Nacht für Nacht, Schamanengesänge hört. Zum andern ist zu bedenken, daß der Mensch in seiner 
frühesten Kindheit Erfahrenes zu behalten vermag, ohne sich zu erinnern, wann er in den Besitz dieser 
Erfahrung gelangte. Die Senoi sprechen wohl darum von Traumgesängen des Schamanen, weil der 
Feme-Charakter des Früherworbenen eine gewisse Ähnlichkeit hat mit traumhafter Stimmung. 
72 
Schließlich ist zu berücksichtigen, daß der Senoi-Schamane über die Fähigkeit des Träumens verfügen 
muß, denn sie allein macht ihn überhaupt erst zum Schamanen, der in Trance mit Göttern, Ahnen und 
dem Gewesenen in Verbindung steht und in eben dieser ekstatischen Verfassung auch zu den 
Gegenwärtigen singt. 
Inhalt des Geträumten ist nicht allein das Historisch-Faktische im oben besprochenen Sinne, 
sondern auch die musikalische Gestalt, zu deren Varianten der Schamane fortgesetzt seine Texte 
vorträgt. Am Boden aufschlagende Bambusrohre und die Trommel bilden den zeitlichen Raster dieser 
Gesänge und produzieren die vis musicae, deren beschwörende Kraft ganz im Klangfarblichen beruht. 
Im Musikalischen liegt allerdings ein gewisser Innovationszwang insofern vor, als der Schamane - um 
sich als solcher zu erweisen - immer wieder neue Gestalten träumt. Der Schamane unserer Aufnahme 
kannte 1963 deren sechs, die später durch neue erweitert wurden, wobei bestehende laufend wieder 
vergessen wurden. Ich würde hier nicht von Gestaltwandel sprechen, auch nicht von alter Melodie mit 
neuem Text oder von neuer Melodie zu altem Text. Vielmehr singt der Schamane aus einem 
traditionellen Vorrat an Text und Musik, der erinnert wird, wobei er fortgesetzt sich anderer Teile des 
traditionellen Repertoires erinnert und bis anhin Gegenwärtiges wieder vergißt. Auch hier ist 
Tradition autoritär: Der Zwang zur Veränderung des gegenwärtigen Repertoires erwächst dem 
Schamanen aus der Notwendigkeit, fortgesetzt zu offenbaren, daß er die Kraft des Träumens noch 
immer besitzt. 
4. Auch animatistische Sachverhalte bewirken Tradition des Musikalischen. Bei den Senoi werden 
die anima-Teile, die allen natürlichen Objekten innewohnen, von jedem Individuum - also ohne die 
Hilfe des Schamanen - mit bestimmten Musikinstrumenten und in musikalisch ganz bestimmter Weise 
beschworen. Die Seelensubstanz des Tigers kann beispielsweise nur mit der Nasenflöte, nicht mit der 
Querflöte und auch nicht mit einem andern Musikinstrument, angesprochen werden. Analysen haben 
ergeben, daß Ansprachen bestimmter Objekte wie eben beispielsweise des Tigers hinsichtlich der 
Formantstruktur innerhalb einer ethnischen Gruppe immer weitgehend übereinstimmen, während sie 
sich melodisch und rhythmisch oft stark voneinander unterscheiden. Jedes natürliche Objekt - ob Tier 
oder Pflanze, Stein oder Wasser - hat eine eindeutige zugedachte Klanglichkeit, die durch das 
Instrumentalspiel exakt produziert werden muß, damit die Klanglichkeit der immanenten Seelensub-
stanz in Resonanz versetzt und so angesprochen wird. Würde der realisierte Klang nicht dem 
Zugedachten entsprechen, käme Kommunikation nicht zustande. Der Zwang zu einer ganz bestimm-
ten Klangfarbe, die allein Beschwörung möglich macht, ist somit der Grund für intakte Überlieferung 
des Musikalischen innerhalb einer ethnischen Gruppe. 
Um dies festzustellen und nachzuweisen, sind allerdings elektronische Geräte für uns unerläßlich, 
denn im Unterschied zu den Anirnisten haben wir Klangfarbenhören in dieser Differenziertheit 
verlernt. Die Klangfarben-Analysen, die ich im Experimentalstudio der Heinrich-Strobel-Stiftung in 
Freiburg i. Br. bis jetzt vornehmen konnte, haben das Resultat ergeben, daß Klangfarben und 
Lebensbereiche einander klar zugeordnet sind. Musikalische Beschwörungen, die etwa mit Fruchtbar-
keit zusammenhängen, weisen weitestgehend dieselben Formant-Konstellationen auf, ob es sich nun 
um Fruchtbarkeit des Leibes oder des Ackers handelt. Ähnliche Formant-Bildungen sind bei 
Beschwörungs-Musiken zu beobachten, die der Seelensubstanz des Wassers oder der Schlange gelten. 
Von den Klangfarben dieser Fruchtbarkeits-animae unterscheiden sich indes deutlich die Formanten 
instrumentaler Beschwörungen, die an andere Seelensubstanzen gerichtet sind und andern Seinsberei-
chen der Natur angehören. 
Weil nun die vis musicae maximal sein soll, die produzierte Klanglichkeit identisch sein muß mit der 
je den Objekten zugedachten Klanglichkeit, findet im Repertoire einer ethnischen Gruppe musika-
lisch auch kein Wandel statt, ist Tradition unerläßlich. Was sich allenfalls wandelt, was im 
instrumentalen Repertoire individuell sein kann, ist die melodische und rhythmische Ausgestaltung 
animatistischer Musik. Melodie und Rhythmus sind ebenso beliebig wie in ihrer Bedeutung 
untergeordnet. Es wäre daher sinnlos, bei einer Analyse solcher Beschwörungsmusik auf das ewige 
Einerlei der melodischen und rhythmischen Strukturen abzustellen, was nur zum Ergebnis führen 
müßte, diese Musik sei primitiv und ereignislos. Für unsere Fragestellung ist die Erkenntnis wichtig, 
daß das movere animas durch die animatistische Instrumentalmusik nicht auf individuellen Qualitäten 
beruht, sondern streng genormt ist durch allgemeine und bleibende Vorstellungen. 
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5. Wie in Hochkulturen und auch in den sogenannten Mittelkulturen Geschichtliches weiterlebt, 
soll am Beispiel der Musik auf Bali einzig unter dem Aspekt betrachtet werden, daß Altes oft 
weiterlebt, ohne noch verstanden und bewußt zu werden. Im sakralen Instrumental-Ensemble 
gamelan gambang bildet ein kidung, ein Gesang der altjavanischen Literatur, die Basis des Vortrags. 
Er wird von den beiden, in Oktaven spielenden gangsa (Metallophone) wie ein Cantus firrnus gespielt; 
über ihm liegt das melodisch-rhythmische Flechtwerk der Xylophone. Die in vier Abteilungen 
zerfallenden gambang-Stücke tragen gewöhnlich den Namen des kidung, dessen lokale Fassungen 
auch auf lontar aufgezeichnet sind. Bei dieser Notation handelt es sich meist nurmehr um die lokalen 
Varianten der Melodien, aus denen die komplizierten Metren der altjavanischen kakawin-Versdich-
tung, die ihrerseits auf das metrische System der indischen kävya-Literatur zurückgeht, verschwunden 
sind. Wenn ein lontar gelegentlich auch den kawi-Text, also die altjavanische Dichtersprache, mit 
überliefert, sind die Texte oft verderbt und unverständlich. Kein Wunder, daß ein balischer Musiker 
bis auf ganz wenige Ausnahmen nicht mehr in der Lage ist, den kidung, den er auf der gangsa spielt, zu · 
singen. Auch in Java ist die Kenntnis dieser Hochsprache im 14. Jahrhundert untergegangen; in einem 
Restaurationsprozeß ist sie später allerdings als kawi-miring, als „abweichendes", ,,schiefes" kawi, 
wiederbelebt worden. 
Was also auf Bali um die Jahrtausendwende noch in kunstvollem Versmaß javanischer Tradition 
gesungen und verstanden wurde, ist heute in der Instrumentalmusik zu einer rein materiellen 
Gerüststimme erstarrt, wie das Klangbeispiel Wargasari veranschaulicht. 
An den Fürstenhöfen Balis wurde ehedem mit Wargasari in den Gemächern der Regenten noch die 
Schönheit der Natur im vierten Vollmond besungen. Davon hat sich bei den Literati auf Bali (nicht auf 
Java) wenigstens noch eine Art des Gesanges erhalten, der sogenannte „mittlere Vers" (tembang 
tengahan). Dieser unbegleitete Gesang birgt in sich die differenzierten Metren der altjavanischen 
kidung-L;teratur. Bei Wargasari läßt sich aber auch das historische Modell nicht mehr nachweisen, 
sodaß dieser melismatische Gesang eine balische Fortentwicklung des Klassisch-Javanischen zu sein 
scheint. 
6. Der letzte, nurmehr sehr kurze Hinweis auf Phänomene des Geschichtlichen in südostasiatischen 
Musikkulturen bezieht sich abermals auf Bali und zwar auf das Maskenspiel topeng. Die hier 
auftretenden Spaßmacher und Tänzer erzählen Begebenheiten aus dem Leben der Vorfahren, lokaler 
Fürsten und der ehemaligen Könige, schildern ihre Stärken und Schwächen, berichten von ihren 
Siegen und Niederlagen auf dem Schlachtfeld und im Umgang mit Frauen. Das Dorf schart sich um 
das Spielfeld. Inmitten der fröhlichen Leute sitzen auch die Nachfahren der Fürsten, die im 
Maskenspiel zusammen mit ihren Vorfahren oft selber zitiert und angesprochen werden. Ein solches 
Schaustück mit Musik, von schallendem Gelächter unterbrochen, ist nicht nur Unterhaltung und 
Vergnügen, sondern auch historische Unterweisung, ist oral history. Hier offenbart sich, was die Balier 
expressis verbis unter Geschichte verstehen: Geschichten erzählen! 
Rüdiger Schumacher 
Geschichtlichkeit in außereuropäischer und europäischer Musik* 
Zusammenfassung der Diskussion 
Anliegen dieses Symposiums, dessen Thematik als Frage zu verstehen ist und verstanden wurde, 
war, anhand der Klärung einzelner Kriterien von „Geschichtlichkeit" sich zu verständigen, ob dieser 
spezifisch abendländische Begriff auf außereuropäische Kulturen übertragbar sei (Ahrens). Zunächst 
fehlt eine allgemeine Übereinstimmung darin, ob eine terminologische Scheidung zwischen der 
objektiven Seite geschichtlichen Wandels und der subjektiven Seite des Bewußtseins der Betroffenen 
von und des Erinnerungsvermögens an Wandlungsprozesse notwendig sei (Ahrens, Kuckertz) oder 
nicht (Wiora). Hinzutritt die Schwierigkeit verbaler Verständigung, d. h. die Schwierigkeit, diese 
• Das Resümee greift nicht allein auf die Schlußdiskussion zurück, sondern berücksichtigt auch Gedanken, die gesprächsweise im 
Anschluß an die einzelnen Referate an allen drei Tagen des Symposiums geäußert wurden. 
